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天神祭における音楽空間の生成と意味
一一鉦と太鼓の文化的象徴性と意味解釈への試み一一
朱家駿
一本論の主旨
1 宗教・信仰と音楽
宗教・信仰と音楽は共に人類文化の最も普遍的，本質的な事項であると
同時に，両者は不思議なほどに密接に関連している。神霊現象や神霊とい
う存在自体が音響現象と深く結びついているし，人聞の宗教・信仰行動も
常に音楽行動によって支えられているのである。両者は共に人間の感情的，
象徴的な行動であり，実在的，物質的，客観的な世界を基盤として成立し
営まれるものでありながら，それとは逆に，或いはそれを超えようとして，
虚構的，精神的，主観的な性質を存在と活動の原理としている。それゆえ
音楽，宗教・信仰は象徴性，ないし神秘性に富み，奥深い象徴と意味の世
界を作り上げている。その象徴と意味の世界は，音楽と宗教・信仰それぞ
れに独自な部分があるとはいえ，多くの場合は，両者が緊密に絡みあいな
がら現われるのである。
そもそも，原始人や「未聞社会Jの人々が恐しくて不可解なものを超自
然的な存在として認知するが，その認知する対象物の中に，音を伴う事物
が遍く存在している。風雨，雷鳴，地震，火山，津波，木霊や松韻，水のせせ
らぎや烏の鳴き声。これらはすべて神の仕業，あるいは神霊自体の顕われ
であるとすれば，それに伴う音がまさに神霊顕現の印であり象徴であろう。
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視覚によって捉えることのできない神はどこからともなく顕われ，また
どこへともなく消えていくことを，人聞はそれに伴う音によって聴覚的に
捉えざるを得ない。そLて，呪術的に音によって神を呼び出して神意を伺
ったり神との交流を行なったり，または神を喜ばせて神のご加護を願った
り，あるいは神霊を送ったり悪霊を鎮めたり払ったりするのである。音楽
の少なくとも一つの原点としては，まさにこのような人聞の信仰・宗教行
動にあると考えられる。。
2 本論の主旨
音楽と宗教・信仰行動の関係，その本質や機能，象徴性と意味を正しく
理解するには，この二つの世界を緊密に結びつける祭把儀礼音楽，特にそ
こに見られる人聞の儀式的，音楽的行動の象徴性についての意味解釈が最
も重要な作業であろう。ただ宗教，特に民俗的な信仰活動に見られる象徴
物や音楽行動を含む象徴行動は，常に深い神秘性に掩われている。その上，
長い歴史的伝承によりその意味の多くは儀式やしきたりの裏に隠され，暗
黙のうちにしか理解され伝承されていないため，それを解読するには大き
な困難が伴う。
そのゆえか，民族音楽学や音楽人類学と称する学問においても，未だに
音楽と宗教・信仰が密接に結びついている祭杷儀礼音楽についての深い理
解に到達していない。今までの研究は，ヨーロッパの宗教音楽や「未聞社
会」の祭記儀礼音楽についての記述的なものが少なくないが，その多くは
まだ将来の研究のためのデータ収集と整理の段階にあるというべきであろ
う。
もちろん，このようなデータ収集と整理の研究作業は，欠かせないもの
である。このような蓄積が大量になされた上にこそ真の理解への接近が可
能であろう。本論も実際に従来の多くの研究とデータに負っているのであ
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る。しかし，本論はこうした従来の記述性の強い研究とはやや異なる観点
から展開されるのである。「文化の研究は……意味を探求する解釈学的な
学聞に入ると考える。私が求めているのは，解釈であり，表面的には不可
解な社会的表現を解釈することである」。2）アメリカの文化人類学者のギ
アツのこの主張を民族音楽学に敷街することが本論の狙いである。
天神祭に奉納された種々の祭記芸能，中でもだんじり（地車〉や催太鼓
などに焦点をあてながら，古くからそれらを意味付け，書き記した文字と
を合せて考察L，その起源や機能，その意味と本質などを究明し，よって，
天神祭における音楽空間の生成と意味を釈明したいのである。
Lたがって，本論は天神祭の祭最E儀礼音楽についての民族音楽学的ある
いは民俗学的な調査と記述を意図したものではなし、。 ζのような調査記録
はすでに沢山行なわれてきた。例えば本論でしばしば引用し参考にした，
大阪音楽大学民族音楽研究室が長年にわたって調査し報告したものが，か
なり撤密になされた研究の一つであろう。の私がこの研究に着手したのも，
実は当研究グループとの偶然な出会いと彼らの好意によるものである。そ
れ以来，何年間も続けて天神祭の調査，見学を重ねてきたが，目標は常に
その音楽空間の形成とその意味を考え，それを解釈することにある。その
成果をまとめたのが本論である。
3 天神祭と奉納される祭杷芸能
天神さんに因んだ社は，日本全国に広く分布している。各地には天神社，
天満宮，あるいは菅原神社などと呼び名は違うが，同じ菅原道真を記って
いる。明治43年刊行の『北野誌』によると，その分布は北海道から鹿児島
県におよび，当時すでにおよそ1万1千社もあったとL、う。4)
天神さんと呼ばれる菅原道真は宇多天皇と醍醐帝に仕え，左大臣，右大
臣まで、を勤めた人で、ある。醍醐帝の時に藤原氏一門の排斥により，議言を
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受けて太宰権帥に左遷され，病苦の内太宰府で客死した。その怨霊が崇り
となって，その死後の数々の天災などのもとだと考えられたので，それを
鎮めるために信仰が始まったといわれている。
菅原道真は，寝れた文才と政治的才能があったため，現在では，邪悪を
打破る荒人神，賓罪を負った弱者を助ける慈悲の神のほかに，学聞の神，
和歌の神，および書道の神などとして崇められている。さらに，怨霊社の
八所の内の火雷天神も菅原道真を指すともいわれている。もともと，天神
という言葉は天の神，すなわち風雨，雷火などを司る自然神であるという
観念は，特に農耕民族においては根強いもので，注目すべきものである。
日本の三大祭りのーっといわれる天神祭は，現在，毎年7月25日の大阪
天満宮の夏大祭を中心に行なわれている。天暦3年（949年〉に起源を持つ
天満宮は，現在は大阪市の町の真中に位置している。敷地は広くないが，
祭礼は境内以外の広い範囲で行なわれるので，スケールとしでは最大であ
り，参拝者や見物人は100万を越えるといわれる。
天神祭には沢山の音楽芸能が奉納され参加しているが，そのほとんどが
およそ30ほどの信仰を中心とした講社と20ほどの団体で組織され運営され
ている。その主なものは，地車講によるだんじり，太鼓中による催太鼓，
天神講による獅子舞・傘踊り・四ツ竹・先天，どんどこ船講によるどんど
こ太鼓，および京都楽所による雅楽，松風会による浪速神楽，大阪市水産
物商業協同組合と鯛船講による鯛船地車である。このほか，新しく作られ
た天神祭曜子もある。年によっては文楽船，落語船，または歌舞伎船もあ
ったり，さらにロッグ・バシドも見られたりする。
この小論において，これらの祭記芸能を全面的に考察することは不可能
である。本論では，主に太鼓と鉦や鈴などの楽器に焦点をあてながら，祭
りの中心となるだんじりと催太鼓，および天神講による獅子舞・傘踊り・
四ツ竹・党天などを取り上げたいのである。その理由は，だんじりの奏演
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に使われている太鼓と鉦，また祭紀儀礼の全過程において終始活躍してい
る鈴は，最も祭杷儀礼との関連性が強く，中心的な意味合いと役割をもち，
しかも象徴性と意味に富んでいるからである。それは同じ天神祭に奉納さ
れるほかの芸能形態にも広く使われているだけでなく，東アジア，東南ア
ジアの祭把儀礼音楽にも広く見られる。この意味においては，非常に普遍
的，本質的なものといえる。
ニ研究の方法
1 立体総合的な研究態勢
研究の目的が違えば，当然研究の方法と態勢も違ってくるはずである。
ここで，自分なりに方法論を徹底的に展開するつもりはないが，本論を理
解していただくためには，自分の考えの概略を紹介しておく必要があると
思う。
文化人類学などの関連分野の進歩につれて，およそ1960年代に入ってか
ら民族音楽学や音楽人類学が大きく発達してきた。その目だった動きの
一つは，「文化における音楽の研究」のを研究の中心とすることにあるとい
えよう。そのためには，いろいろな方法に関する主張と議論も出されてい
る。現在では，最も影響力のあるものは，アメリカの人類学者メリアムが
『音楽人類学』という本の中で提示した主張であろう。音楽を「音響」だ
けでなく，音楽に関する「概念」と「行動」をも考察に入れる理論である。
一方，ある時点における音楽行動に注目したり，あるいは，ある音楽的
なできごとを過程として考察したりする方法と違って，歴史的な視点によ
る通時的な研究も引続き展開されてしる。いわゆる高文化的社会，沢山の
書き記された文献資料のある文化における音楽については，このような研
究は依然として盛んで，長い伝統をもっている。メリアムの「文化におけ
る音楽の研究」と対照して，こうした歴史的方法による研究は「歴史にお
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ける音楽の研究」ともいえよう。
さらに，今まで、に民族音楽学が伝統として受け継いできた「通文化的・
比較的方法」，「記述的・分析的方法」， または「舞踊・演劇・言語・文芸
などとの関連領域と連携したり，広く社会・文化の枠組みの中でとらえる
学際的方法」めなどがある。これらの研究方法や姿勢は互いに組み合せた
り，交差したりすることもあり得るが，一つの方法と立場を貫いて考察研
究にあたるのが普通である。
しかし，音楽は人聞の文化事象の一項目であり，その創造や伝承，奏演
と享受のすべての過程は他の文化事象と密接に関わっている。そもそも
「文化における音楽」というと，直ちに社会・文化の全般と関わってくる
ばかりでなく，今までの歴史をも背負っていることとなるであろう。
人類学，民族学的研究の多くは，いわゆる無文字社会を対象としてきた。
このような民族と社会には，文献としての歴史的研究資料は確かにないが，
音楽を含んだ歴史的研究があり得ない分けではないことはすでに常識とな
っている。さらには，当該音楽文化および社会，文化全体を取り囲み，社
会，文化の基盤としての自然環境も当然音楽文化のあらゆる側面を直接に
間接に規定したり，それに方向性や影響を与えたりするにちがいない。
結局，「文化における音楽」についての真の理解を得るためには， 音楽
文化を具体的に表現した音楽行動およびそれをめぐる概念や音楽の構造な
どと共に，その歴史的な伝承と変化や，社会的な機能と意味， および自然
環境の規定性や影響， ないし異文化との接触や相互影響などについて，総
合的，全面的な考察が必要であるといわなけれぽならない。対象と範囲を
限定した小さな音楽的側面についての考察の場合， たとえ周到で、総合的に
触れることが不可能だとしても，少なくともこうした音楽を取り囲む広範
な背景や文脈を明確に意識し，考慮に入れなくてはならない。これが私な
りの立体総合的な研究態勢という議論の眼目である。
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図1 立体総合的な研究態勢
こうした考えにそって，本論は一方では，祭記儀礼の起源に力点をおき，
歴史的視点による文献資料の研究と現在の現地調査研究とを結びつけて照
合すること，つまり過去と現在を結びつけて考察することを研究の縦軸と
する。一方では，学際的な視点により，諸関連分野における研究や成果を
ベースとする考察と分析を研究の横軸として，一つの研究の座標軸を立て
る。この座標軸の中心に祭詑儀礼音楽を据えるが，さらにそれを社会と自
然の脈絡において総合的に考察する。
上の図式がこの方法を表わしている。縦軸の原点が現在の時点であり，
上の方は過去を表わし，下の方へいくと将来への展望と予測もある程度可
能だと思う。横軸の原点には音楽を据え，その両サイドへ関連性のある分
野がその関連度の緊密さによって中心から脇の方へ並べていくと想定する。
ある特定の研究が，一定の歴史的な深度を持ち，また，ある程度関連分野
への広がりを持つ場合は，理論的に座標軸の上でその範囲を示すことが可
能である。関連する分野，つまり横軸の幅が広く，また歴史的な深度が深
ければ深いほど理想的であるが，すべての研究は，それぞれ含むべき必要
な範囲が違うはずである。しかし，いずれにしても，この範囲全体を社会，
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および自然の脈絡に入れなければならない。
この立体総合的な研究態勢の有効性は，まだ将来の一層の検証が必要で
あることはいうまでもないが，現在，私が試みようとするこの祭租儀礼音
楽の象徴性と意味についての解釈研究においては，上述の方法は必要かっ
有効であると思われる。本論においては，この立体総合的な研究態勢を意
識的に試みようとしていることは確かで、ある。しかし，そういう意識が先
行するというより，むしろそれは私が祭把犠礼音楽の象徴性と意味につい
ての解釈という至難の研究作業の過程において，徐々にその必要性を感じ
させられ，意識させられてきたというべきである。敢えてここで提示し，
本論についてのご理解の手助けとなると同時に，将来の検証のために書き
記しておきたい。
2 漢字文化記号論を目指して
本論では，実際に関連する分野から多くの研究成果を取り入れ，祭把音
楽の研究に応用しながら，自分なりに考察会も加えている。なかでも白川
静氏の一連の古代文字学に関わる研究がその最も重要なものである。本論
において，古代漢字とそれについての研究成果は単に関連分野の研究結果
を参考し適用するだけではなくて，それは同時に音楽の起源や音楽の行動，
形態と概念の研究に関する有力な証拠資料ともなるのである。
音楽も神も無形であり，その象徴性や意味はなおさらである。何か確実
で，形のある証拠でも出さない限り，本論も玄妙さとあいまいさを極めた
論議になりかねない。抽象的な観念を表わしながら，具象性を以て事物の
実態をもありありと描き出し，つまり精神的，無形的な世界と現実的世界
を繋ぎあわせて，総合的な理解への橋渡L的な役割を果たしてくれたのが
他ならぬ漢字という特異な文字体系である。あえてここで漢字文化記号論
たるものを提起したい所以である。
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今からおおよそ3500年前の股代は，信仰活動の非常に盛んな時代である
と同時に，漢字の実用され始めた時代で、もあり，かつまた，青銅器文明の
栄えた時代でもある。その時代では，文字も青銅器具も，さらに音楽も主
に神に仕えるものであった。それゆえ，信仰や音楽などの人間行動の様子
や概念が，象形文字から発達した当時の文字に克明に描かれたものがたく
さんある。それは占トのために亀の甲や動物の骨に刻まれた「胃骨文Jと，
青銅器具に鋳込まれたり石碑などに刻み込まれたりした「金石文」といわ
れるものである。
象形文字から発達した漢字は，記号的象徴的な性格に富み，優れた意味
伝達の機能があることはいうまでもない。しかし，漢字の特質やその文化
研究における大きな意味については，今まで欧米を中心に発達してきた人
類学や民族音楽学等の新しい学聞においては，ほとんど注意が払われてい
ないのが現状である。
具体的な事物や抽象観念の表象体系としての漢字には，時間と空間の隔
離や言語，文化の制限を超える伝達性を有L，文化の形成と発達に大きな
統合力と包容力を発揮してきた。音声に依拠する表音文字なら，時代や地
域によって音声が変わるにつれて，おのずから違った文字が形成され，そ
して言語と文化の相違にも繋がってし、く。しかし形象に依拠する漢字は，
主に人の視覚に訴えるので，そのような派生や変化は起こりがたい。
時代と地域，言語ないし民族の違いにかかわらず，例えば， G は誰が
見ても日と分かり， Iつまり木の下のところに根を書き添えば， 本と
なり，つまり根本とし、う意味であることは一日了然で、ある。中国は歴史上，
外部からの異民族によって征服され統治されたことが度々ある。しかし，
漢字が終始正統的な文字という地位を保って来られたのは，その象形的な
性格が人聞の基本的な認識と意味伝達のメカニズムと一致するためではな
かろうか。
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中国文化には5千年の歴史，現在では9千6百万平方キロメートルにお
よぶ広大な領域，そして数えきれない方言がある上，現在では56もの民族
を擁して一つの国家として成立っている。その根底には，実はこのように
時代や地域，人種や文化と言語の相違を超える伝達力を有し，大きな文化
的統合力と包容力を持つ漢字に負うところが大きい。
同じ理由により，漢字は日本，韓国，ベトナムなどの近隣諸国にも使わ
れ，漢字文化閤を形成しえたのである。そして，文字は「自然の認識，人
文の解釈の，体系的な，従って分類的な表現方法」のであるので，これら
の国々はただ単に漢字を利用するだけでなく，文化的にも内在的な共通性
を具有したり，あるいは大きな影響を受けたりすることがあると考えてよ
いであろう。本論は私の一連の祭柁儀礼音楽研究と同じように，こうした
漢字文化圏全体へ視野を広め，それを基盤として展開していくことを志向
するものである。
一方，こうした文化的，地理的な広がりを有すると同時に，漢字はその
成立した当初からの体系をずっと保ってきた。民族音楽学が民族の音楽の
文化的特徴を究明することを目的とするのであれば，その音楽を含む文化
全体の純粋な形態は，やはりその文化のできるだけ起源に近い形態に求め
るべきであろう。この点において，漢字は少なくとも文字が成立した時点
までに遡って，当時の祭把儀礼音楽の形態，それを巡る概念，そして人間
がそれを意味付け，書き記した過程を文字と共に，莫大な情報を伝えてく
れている。これが漢字の文化研究における大きな意味である。
本論の展開において，沢山の論拠やデータを古代文字に求め，そしてあ
る程度祭記儀礼音楽の真実に接近し得たと思っている。それを可能にした
のは，正に漢字を文化の記号や象徴として，また，祭記儀礼音楽に関する
概念を意味付けたり書き記したりする過程として読み取る上に，さらにそ
れをフィールドワーグから得たデータと照合し考察したことによるもので
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ある。この主張をここでは仮に「漢字文化記号論」と呼び，将来，さらに
大きな展開を行なうと同時に，学界一般の注意と関心を促したいものであ
る。勿論，この議論自体は前述した「立体総合的な研究態勢」に沿ったも
のである。
一神人の喜び
1 だんじり（地車〉
民俗祭把儀礼音楽を調べてみれば，最も広く分布し，最も頻繁に使われ
ている楽器は恐らく太鼓と鉦であろう。その機能と意味については神を喜
ばすこと，或いは神人の共楽ということにあるとよくいわれているが，し
かし，それを立証することは未だに見られなかった。ここではまず天神祭
で見られるだんじりを実例として，それについて考えてみたいと思う。
大阪の天神祭は毎年7月24日， 25日に天満宮を中心に行なわれる。だん
じりはそれより何日も前から大阪の最もにぎやかな商店街である梅田あた
りで一旦奏演され，それから， 7月23日夕刻の「鳥屋聞き」にもまた祭り
本番の宵宮と本官より一足早く奏演され，祭りの到来を告げる。そして，
宵宮と本官においては，時々休む時間を挟みながら，ほとんど一日中演奏
され続けるのである。また，陸渡御や船渡御などにも出され，祭りの期間
中あちこちに見られ聞えるもので，祭りの基調ということができる。
だんじりの音楽について，大阪音楽大学民族音楽研究所の調査報告は次
のように描写している。
たとえば，この年報一冊全てを，行間もあげずにびっしりと，ジキ
ジン，ジキジン……という言葉で、埋めたとしよう。そのくらい大胆な
ことをしなければ，大阪の夏を彩る天神祭の雰囲気を文字で伝えるこ
とは不可能である。いや，それでもまだ足りないかもしれなし、。それ
ほどまでに強烈なのである。真っ白い空間にリズミカルな連打音。こ
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のとき白い空間は，水蒸気と舞い立つ砂挨を含んだ，梅雨明け直後の
大阪の夏の外気であり，その中を轟く人々の群である。そこに終日，
ジキジン，ジキジンとその言葉の本当の意味での蝉子が鳴り響く。だ
から鋭いけれど，何となしにコミカルな浮かれ調子。それに踊りまで
ついている。龍踊りだ。からだをくねらせ，両手のチョキ指が天にせ
りあがる。これが天神祭のだんじりである。
なんといっても音楽的にきわめて面白い。聞き飽きないとはこうい
うことをいうのであろう。事実，地車の前で龍踊りを見ながら，何時
間もじっと聞き入っている人は数多いし，本宮の夜半，全部の講社が
宮入りしたあとも，このだんじりが奏演を終えないかぎり群衆は立ち
去ろうとしないのである。大太鼓と小太鼓，加えてニ挺の鉦での奏演
から立ち現われてくる音の世界は，ときたま息抜きをするところもあ
るが，一貫して快活でエネルギッシュである。しかもそれが融通無碍，
伸縮自在，即興性に溢れて繰り広げられるのだから，魅力的でないわ
けはない。の
天神祭において，だんじりは祭りの雰囲気を十二分に醸しだし，祭りの
基調をなしていることが実に生き生きと伝えられている。
2 神人の喜び
だんじりの歴史は未だにはっきりしないが，最も古い記録は300余年ほ
ど前まで遡る。現存する形態は直径60センチほどの大太鼓一つ，直径33セ
ンチの小太鼓ーっと直径40センチほどの鉦二つである。10)
まさに大阪音楽大学民族音楽研究室の調査報告によって指摘されたよう
に，だんじりは「天神祭の代表的で，中心的な意味合いをもった音楽なの
である。大阪の人々にとってだんじりは，祭りの雰囲気，あるいは……大
阪の風土とそこに住む人間の気質を実に巧く捉えた音楽として，切り離し
天神祭における音楽空間の生成と意味
写真1天神祭におけるだんじり演奏の場面
がたいもの」である。11)
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私も天神祭の祭最E芸能に始めて接してから，すっかりだんじりの音楽に
魅せられた。以来，毎年大阪の天神祭を見学し調査し，だんじり音楽の演
奏を聞いてきた。上述した大阪音楽大学民族音楽研究室の調査報告の的確
さ，つまりだんじりの快活でエネルギッシュな奏演，だんじりが祭把犠礼
的な音響空間を形成する上における重要な役割を重ねて実感した。
雑然たる家並みとアーケードの商店街に取囲まれた大阪天満宮のあたり
へ近づくと，お宮はどこにあるか全然見えもしないが，甲高くて，鋭い鉦
の音が頭のてっぺんから足まで、響きわたり，その上に心を振動させるよう
な太鼓の音が織り込まれている。このだんじりの音楽がとにかく先ずヰに
入り，人の胸をわくわくさせるのである。それを頼りにたずねて行けぽ，
間違いなくお宮に辿りつける経験は幾度もある。ひょっとすれば神様もこ
のように呼ばれていくのかとさえd思ったりする。
今でも天神祭といったら，心の中にはすぐジキジン，ジキジンと響いて
くるようにその印象が強烈である。この強烈な刺激によって人々が酔わさ
れ，或いはある程度トランス状態に入らされ，そして現実の世界から遊離
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して神との交流を成し遂げ，神人の共楽を実現したのではないかと思われ
る。
とにかく，だんじりは天神祭の主役の一つである。それはほとんどの祭
記儀礼音楽と同様に，祭りの雰囲気を募らせて「ハレ」の場を成り立たせ，
そして，神を喜ばせて神慮をなぐさめ，神人の共楽を実現することが役目
であることは間違いないといえる。
それについて，具象的で明確に書き記したものは古代漢字にある。金石
.! 'ti 
文や甲骨文を調べてみると，「喜」という字は告’ gという形になって
いる。上部は紛れもなく太鼓の形であることは，当時の「鼓」という字が
気弘といるこ山W る。下部はお碗やお皿のような形
として描かれ，たいていの青銅製の器具，呪具を書き記す記号である。そ
れを私は鉦の類と考えたいので、ある。
つまり太鼓と鉦の形を描いたものが，「喜」という概念を表わす文字主
して漢字に凝縮され，その習俗の一様式がだんじりによって伝承されてき
たといえよう。
3 神霊のご霊顕
しかし，なぜ太鼓と鉦が神霊を喜ばせられるのか。神を喜ばせるために
は，神が存在しなければならなし、。つまり太鼓と鉦は神と何等かの関わり
をもたなければならないのであろう。それを考察する前に，まず神霊とい
う存在自体についてちょっと考えて見る必要がある。
神という字の原形である聞は，甲骨文と金石文には~· 宮と描
き，もとは稲妻の象形である。つまり神とはもともと風雨や雷電，ないし
洪水や早魅などを司る雷神のことであろう。古代中国や日本などの農耕民
族において，それは作物栽培，そして人間の生活を直接支配する自然神な
のである。日本語では，雷鳴のことを「神鳴り」と言い表すのも一つの証
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拠である。
霊という字は甲骨文や金石文には同 耐と記されている。その上部•II.II ’也t;ltf
t土雨の象形で，下部は前述した音の下部の器を並べたものである。さらに
後の字形は，その下に亙という字を書加えて「霊」，そして現在にいたっ
て「霊」となった。字形は明らかに雨乞の作法，つまり神を呼び出して，
雨をもたらさせようとする儀礼を文字化したものである。その中の器は呪
具で，最初は或いは水の容器として，中に水が入れられていることさえも
考えられる。
人類学の研究により，「未開民族」だけではなしいわゆる文明社会に
おいても呪術が盛んに行なわれていることが分かる。何かの目的のため，
神や精霊などの超自然的・神秘的な存在あるいはその霊力を借りたり，コ
ントロールしようとする行為である。それはよく「類感呪術」と「感染呪
術Jに大別され，前者は類似性を原理とし，後者は接触を原理とする。雨
乞の儀礼は類感呪術的作法である。
神々しくていつも轟々たる音に伴われて顕われる雷神，つまり神を呼び
出すには，類感呪術的に太鼓を使ってその音を模倣し，また，雨が容器の
写真2 杭全神社の湯立神楽の跡
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中に滴るような音を真似しようとして鉦を使うのが作法であろう。
その役目を担うのは亙女である。雨乞の儀式において，亙女が何かの棒
状なもので皿状の呪具を叩L、たり，その中の水を掻いたり撒いたり，また
は，手鈴や三番受などの呪具を鳴らしたりして，祈詞を神に捧げる。その
祈願が神に通じて，ついに「神が鳴り」，雨が降り出したことは，すなわ
ち神霊の顕われで、あれ「霊顕Jや「霊験」ということである。
写真2は大阪市平野区にある杭全神社の中にある湯立神楽の行なわれる
場所である。ー列三つの釜を二列並べているのは，古代の雨乞の名残とし
て受取って間違いないと思う。
囲神霊の音づれ
I 神霊の呼鈴
雨乞に由来する鉦や鈴などの金属製のいわゆる「体鳴楽器」の基本的な
役割と作法は今でもまだ生きている。そのような儀式の過程に出された音
響は神霊の象徴である。それは神霊の「音づれ」，「音なし、」と認識され，
音楽の原始的な形態を形成するものと考えられる。
「音づれ」や「音ない」とし、う言葉は，音を立てることとその音響自体
を意味すると同時に，訪問することを意味しているが，もとは神のご来訪
を意味する言葉である。つまり，神霊の顕われは音によって確認され，そ
して音によって神霊の顕われを促したりするのであろう。
甲骨文や金石文では，音という字は畜という形になっている。その上
部の宇は，辛苦の辛という字で，もとは短剣，－細い万な－いL針ー などの細
長い金属のものである。下のldは，「喜Jという字に見られる皿状やお
碗状などの器である。そして，その中の一点は音の響きを表していると考
えられている。文字研究の泰斗である白川静氏は，それは日という字で，
祝詞を入れる器で、あると主張するが， 12）その音の響いているところから見
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れば，音をだす機能を持つ音具でもあるといって間違いないと思う。
つまり，短剣や仏教の法具である金鋼杵などのような細長い金属などの
棒で，人間の意図や風などの自然の力によってその呪具の器を撞くことお
よびその音，それが音である。まさに，前述した雨乞の儀式における作法
を記号化し概念化したものである。
そのような行動は，実は現在でも日常的に行なわれている。日本人の家
々にたいてい神棚があり，その上に鈴，つまり仏教で「キンス」と呼ばれ
る茶碗状の器が置かれている。普通の場合は高さ7～10センチ，直径10～
15センチほどである。拝める前，必ず鈴棒という長さ15センチほどの小さ
な木の棒でそれをポンと一つ叩き，それから合掌して黙薦するわけである。
その意味もやはり神霊を呼び出して，祈りを聞いてもらうことにあると考
えて間違いないと思う。
類似した音具が人間と神とのコミュニケーションに際し，神を呼び出す
ための呼鈴として働くことは，特に神社の向拝というところに吊されてい
る大きな鈴や鉦などによって示されている。神社に参拝する時，三礼，二
拍手，ー礼といって，三度のお辞儀をして，それから手を二回叩いてから
合掌して祈りを捧げ，最後にもう一度お辞儀するという形式である。
祈りを捧げる前の二回の拍手（かしわで〉も，自分のこれからの発信を
ちゃんと受取るようにと神の注意を引くためのものだろうと思うが，この
儀式全体の一番最初に，まず向拝の天井から吊されている太い縄を掴んで
左右に大きく振り，その上に付けられている鈴（または鉦）を鳴らさなけ
ればならなし、。それはまさに神を呼び出すための呼鈴だと思う。
このように，鉦や鈴の類によって神を呼出すことが習わしとなったので
ある。現在の家々の軒下に掛けられる風鈴，またはチャイムや電話のベル，
学校ないし教会の鐘などが遍く機能を果している根底には，こうした古代
の習わしに由来するところが大きいではないかと私は考えている。
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2 天神講による諸芸能
天神祭では，最も大規模で華やかで，そして最も若さに満ち溢れている
のは，やはり天神講の人達が300人ほどの大きな陣容によって奉納された
獅子舞，傘踊，四ツ竹などの諸芸能であろう。それについては，大阪音楽
大学民族音楽研究室の調査報告に次のように書き記している。
天神講の人達が天神祭に奏演する奉納芸能は……宵宮の宮入り，あ
るいは本宮の陸渡御を見ればその全てに接することができょう。先頭
には数人の若い青年が先天を手にL，それを回したり，高く放り上げ
たり，投げ渡したりしている。獅子舞も乱舞する。そのあとに何と言
うことだろう，右手に傘を持つ少女たちがステップを踏みながら波の
ようにして押し寄せてくる。蝉子は「馬鹿i雄子」。筒と太鼓が見物人
をも浮かれさず。「ソーレェッ！J，甲高い掛声は大人数人の迫力だ。
それでも先輩の怒声。「もっと大きな声，出しイヅ。」傘に吊るした鈴
の音がチリチリと鳴る，チピッ子たちの側には母親がついている。今
度はカチャカチャという音。傘踊に続く子供らは両手に四ツ竹を握り，
リズムをうちながら踊り進んでくる。党天から最後まで，総勢300人
を上回る大集団である。宮入り，表門前はディオニュソス的狂熱であ
る。門を潜ると祭りは終わってしまう。陶酔よこのまま続けとばかり，
獅子が身をよじって砲障し，党天が天金衝く。傘が回る。13)
天神講の奉納する獅子舞，傘踊，四ツ竹と究天の諸芸能である。獅子の
身の上や踊り子の身体と傘，その何れにおいても鈴の類の音具がたくさん
飾られている。奏演の全過程において，その鈴が終始チリチリと鳴って，
神霊の存在を示し，祭りのハレの雰囲気を一層高めていく。
写真3には天神講の笠踊の女の子の傘や身に沢山の鈴がついていること
がはっきり見える。そして，祭りの全過程において，沢山の神輿が出され
天神祭における音楽空間の生成と意味
るが，それにもまた鈴がし、っぱい付いてい
ることは，どこの祭りでも同じである。
中国では古代から「鈴」と「霊」の三つ
の文字は，同じ「リン」という発音となっ
ている。言霊信仰の厚かった古代に於いて
は，それは無論重大な意味を持つものであ
る。恐らく，雨乞の場合に，呪具としての
容器に雨が滴る音が神霊の顕われと考えら
れたことから，その音を真似する呪具であ
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る鈴（すず〉や鈴（りん〉などが同格化さ 写真3 踊子の身体に飾られる鈴
れて，同じ呼び名が与えられたのだろう。
事実上，「鈴Jと書き記される前述した仏壇の前に備えられる茶碗状の
鈴や神社の向拝に吊されている大きな鈴，手鈴や三番Silの類，すべて霊力
を持つものとして，宗教，民俗信仰の祭柁儀礼にほとんど必須として使わ
れている。天神祭の「鉾流し」などの儀式において，亙女が三番翌をもっ
て式場や参詣者を蹴い清める場面が幾つも見られる。三番曳を高く持上げ
て軽く振り鳴らしながら参詣者の頭上や式場の四方をかき回す。その霊力
によって悪霊や災厄が取除かれると信じられているのである。
五雷神としての天神
1 催太鼓
太鼓と鉦はそれぞれ神と霊力のシンボルで、ある以上，天神祭において太
鼓が大事な役割を担っているのも当然であろう。太鼓はだんじりに登場す
るばかりでなく，同じ太鼓と鉦の組合せとしてどんどこ船にも登場L，ま
た四ツ竹の締太鼓などのように諸奉納芸能にも使われ，終始，中心的な位
置を占めている。中でも最も厳かで格式が高く，しかもすべての祭杷芸能
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の中で最大の勢力をもっているのは催太鼓である。
この胴部直径 150cmの大太鼓は， 6人1組み，全部で5' 6組み， 30
～40人の「願人」（がんじ）とし、う打ち手によって交替で奏演される。そ
れから，重さは1トンにのぼるので，それをこまめに交替して担ぐ（昇ぎ
方」（かつぎかた〉が百数十名にものぼる。さらに打ち手や担ぎ手の交替
と奏演を指揮する16人の「采方Jcざし、かた〉，および役員などを入れて，
全部で200人ほどである。
天神祭におけるこの催太鼓の特殊な意味と地位は実に明らかである。天
満宮の表門をくぐると真正面に本殿が見えるが，その本肢の左側にだんじ
り，右側に催太鼓が陣取っている。催太鼓は宵宮の早朝に「一番太鼓」を
打って祭の開幕を告げたり，また，氏地巡行や渡御の準備を催促したり出
発の時聞を予告したりする。そして，陸渡御や船渡御の進行中においても
終始行列の先頭に立つ。
太鼓の打ち手である願人の人々が，かつては旧6月1日から集団で物忌
をし，精進潔斎をしていたことや，いまでも土足のまま本殿に上がっても
よいとL、う特権を持つこと，また，願人たちの奇妙な服装や太鼓を奏演す
写真4 催太鼓の唐臼の場面
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る時の敬度で厳かな表情からも，その神聖的な性格ははっきりと感じられ
る。特に境内での華やかなで厳かな唐臼は，祭り全体においてももっとも
華やかで、壮大な見せ場である。だんじりを天神祭の基調といえば，催太鼓
はまさに天神祭の花形でありクライマックスである。
写真4は，催太鼓が宮入りする直前に表門の手前で唐臼をしている場面
である。「太鼓の打ち手である願人の大胆奇抜な衣裳が与える強烈な印象，
采頭の指揮ぶりの勇壮さ， 6人の願人が気組みを一つにして打ちならす太
鼓の音のダイナミズム，圧倒的な人数を擁して太鼓台をかついであばれま
わる昇ぎ方のたくましいエネルギー，掛け声と罵声の喧喋，そしてギラギ
ラと真夏の太陽が照りつける炎天下の汗と砂ぼこり」，「かつては大阪のエ
ネルギー，バイタリティの象徴のような催太鼓」14〕の壮絶な奏演ぶりがあ
りありと伝えられている。
昇ぎ方は太鼓台の片方を高く持ち上げては下ろしながらまわる。その上
に， 6人の打ち手が太鼓を中心に，二列に分けて向い合って座る。時には
一斉にパチを持った両手を高く挙げ，天に向って怒号しては太鼓を打ち，
時には太鼓台の上昇に合せて両側の打ち手がかわるがわるに怒号しては太
鼓を打つ。その叫び声の意味は不明だが，その所作と上述した太鼓の祭把
儀礼における象徴性と意味に基づいて，私はそれは正しく神への呼びかけ
と祈願であるように考えている。
とにかく，催太鼓の厳かで神聖な性格は明らかである。その理由は，こ
の催太鼓に豊臣秀吉から拝領した陣太鼓を未だに使っていることもさるこ
とながら，もっとも根源的な理由は，まさに大阪音楽大学の調査報告に指
摘されたように「太鼓はまるで雷鳴のようであり，誇火と大川の水，さでは
祭りの当日にいちどは雨がふるところなど，雷火となって藤原時平一族を
滅亡させた道真の荒人神としてのイメージを想起させるに充分である」15)
というところにある。
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2 雷神としての天神
前述したとおり，天神さまとは菅原道真（845～903）のことである。宇
多天皇の時に厚く信任を受け，右大臣まで務めていた。後に醍醐帝廃立の
企てがあると左大臣の藤原時平の謹言を蒙られ九州へ左遷された。太宰府
で病苦の末客死し，その遺体は遺言に従って，世の常習に反して任地に葬
った。
菅原道真が死んだ後，延喜9年に，藤原時平が死に，それより 1年も前
に，道真追放の計画に加わった参議の藤原菅根も死んだ。また，藤原時平
の妹の子で，時平の娘の夫であった保朋親王や保朋親王の子で太子に立て
られた慶頼王が相次いで、死んだ。それに加えて，長雨と疫病が流行ったの
で，世間では菅原道真の怨霊が崇っているという噂が流れ，そのために醍
醐帝が年号を延長と改元した。
さらに延長8年，雨が降らないので清涼殿において雨乞をしようと会議
がおこなわれた。その時，会場となった清涼駿内に雷が落ち，藤原清貫が
即死L，そのショックを受けた醍醐帝も間もなく亡くなった。ついに，菅
原道真が雷となって都の空をあばれ，彼の怒りが空に満ちていると言われ
て，菅原道真を天満大自在天神として祭るようになった。それが天満天神
の由来であり，そして，上・下の御霊社入所の内の火雷天神が菅原道真を
さすという言い方も生じたので、あろう。
因みに，だんじりに龍踊りが付いている。寵というものは民俗信仰にお
いて風雨を司る神で，つまり雷神ともいえる神であることは周知の通りで
ある。それもだんじりや鉦と太鼓の象徴性と意味をほのめかしているよう
に感じられる。
要するに，天神様はほかならぬ雷神である。あるいはもともとはそうで
はないけれども，結局，雷神と関連させられ，雷神に仕立てられざるをえ
なかったのかもしれない。が，そこに，人間の神に特に雷神に対する根本
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的な考え方の一斑を垣間みることができるのである。そして，それが究極
的に天神祭における催太鼓の特殊な地位，性格，機能と様式に関わってい
るように私は思うのである。
以上の考察で，太鼓と鉦と鈴などの類の楽器は，それぞれ神と霊のシン
ボルで、あることが分かる，天神祭において，それらはだんじりや催太鼓を
始めとする種々祭杷芸能に用いられ，神を呼び出して祭記儀礼空聞を形成
し，そして神を喜ばしたり神慮を慰めたり神人の共楽をもたらしたりする。
それによって，人々は神様に降雨や豊龍などの恵みを願ったり，悪霊や役
病を払ってもらったり，神のご加護を祈願したりするのである。
このような太鼓と鉦の持つ文化的な意味や象徴性は今はもうほとんど忘
れられてしまっている。しかし，「太鼓を聞くと血が騒ぐ」といったよう
に，天神祭のだんじりや催太鼓などの祭把儀礼音楽が作り上げる祭記儀礼
の音楽空間が醸し出した計り知れない歓喜と興奮は，太古の時代よりずっ
とわれわれの血のなかに溶け込んでいるように思われてならないのである。
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